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Aunando momentos... Presencias medievales en la
plastica contemporanea*
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RESUMEN. Este trabajo plantea un acercamiento a la Edad Media con el vehiculo de la plastica contemporanea a través del

color, la forma, las iconografias, los artistas y las técnicas.
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ABSTRACT. This work is an approximation to the Middle Ages. The contemporary art is the conveyance for this drawing
through the colour, the shape, the iconography, the artists and the artistic techniques.
Key Words: Middle Ages- Picture- Contemporary art- Artistic techniques.

Intentar aunar dos conceptos de arte tan
distintos y que en principio pueden parecer casi
irreconciliables, como es el caso del arte medie-
val y el contemporaneo, ha supuesto una expe-
riencia Unica. El acercamiento al arte contempo-
raneo desde el conocimiento y la especializa-
cion medieval ha sido una enriquecedora tarea
sobre todo por lo distinto de su metodologia, por
la busqueda de campos a través los que superar
la “frontera” de los estilos y las convenciones, y
sobre todo por lo que ha supuesto el trabajar con
artistas que poseen un rostro —en el sentido mas
literal del término- y que incluso han dejado
testimonios, opiniones y pistas acerca de su
obra, un material con el que no siempre cuenta
un historiador del arte medieval.

A la hora de unificar bajo un titulo esta
aportacion se planted una complicada busqueda
por cuanto el mismo deberia condensar su in-
tencion basica. Dicho proceso quedé cerrado al
lograr ser expresado a través del término “pre-
sencia”, puesto que si se consulta el diccionario
una de las acepciones de la palabra es el de
memoria de una imagen o idea, o representa-

: Quiero agradecer a través de estas lineas las aporta-
ciones que para este trabajo me han realizado mis colegas
Fernando Galvan Freile y Juan Angel Lopez Manzanares.

cion de ella. Esa es la vocacion de este trabajo:
un acercamiento a la Edad Media con el vehicu-
lo de la plastica contemporanea a través del
color, las formas, las iconografias, los artistas o
las técnicas.

Uno de los problemas principales que se
detecta cuando se intenta ahondar en esta rela-
cion es que entre las ideas transmitidas por la
historiografia contemporanea resalta la vincula-
cién medieval-primitivo, en algunos casos como
sinonimo de ahondamiento en las raices artisti-
cas, pero en otros el matiz era distinto e incluso
peyorativo puesto que lo medieval se convertia
incluso en una excusa para justificar cierta rude-
za o “fallos” en la obra plastica.

Se trataba de detectar presencias, pero
como se ha comentado, no parecia tarea facil, a
la capacidad trans-histdrica de la obra de arte, a
esa posibilidad de vivir en muchos tiempos, se
unia el problema de su recepcion. Como afir-
maba S. Moralejo': “a las obras de arte les es
dado habitar el futuro, al igual que el hombre

'S, MORALEIO ALVAREZ, “Prologo” a la obra El Porti-
co de la Gloria en la Inglaterra victoriana. La invencion de
una obra maestra, (Mateo Sevilla, M.), Santiago de Com-
postela, 1991, p. 11
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habita, en buena parte su pasado. De esas natu-
rales relaciones anacronicas, tenidas en otras
historias por accidentes o retrogradas aberracio-
nes, se trata aqui; de centrar la reflexion sobre
los avatares que las obras de arte conocen en su
perduracion; las nuevas lecturas y apreciaciones
de que son objeto; sus transformaciones fisicas,
nuevos usos e incluso reciclajes; sus degrada-
ciones, sus eclipses y, en fin, sus venturosas
recuperaciones”.

El primer problema que se planteaba a la
hora de recopilar e intentar unificar el material
era el de darle forma conveniente, eran muchos
los retazos, las ideas y las propuestas pero la
caracteristica fundamental de lo encontrado era
que vagamente podria incluirse dentro de un
hilo conductor comin. Lo localizado eran en su
mayor parte referencias cruzadas, pequefias
“pinceladas” tomadas de uno y otro lado; por-
que lo medieval siempre era uno mas de los
multiples componentes de la obra de arte y casi
nunca el principal, de ahi que se optase por
presentarlo bajo cinco epigrafes de caracter mas
0 menos general:

- La Edad Media como época: Partiendo
de lo que tradicionalmente se considera como
Cuadro de Historia, se han elegido algunos
ejemplos con la idea de ilustrar este aspecto
puesto que el tratamiento de este género en
profundidad permitiria elaborar un trabajo mo-
nografico.

- La Edad Media como motivo/ recur-
so/objeto: Dentro de este apartado se tratara el
“objeto” medieval como principal motivo o
recurso plastico. Un capitulo en el que se pue-
den observar diferentes perspectivas desde ad-
miracién, animadversion e incluso desde la
experimentacion o la neutralidad ante el medie-
vo.

- La Edad Media como estilo, entendido
este ultimo como conjunto de caracteristicas
que individualizan la tendencia artistica de una
época. Aunque quizas en este caso seria mas
correcto hablar de estilos por cuanto durante el
periodo medieval se asiste al desarrollo de va-
rios. Dentro de este capitulo quizas el caso mas
significativo sea el de los “neos”. A pesar de
ello, y como se demostrard, en la época contem-
poranea son posibles puntos de encuentro con la
Edad Media; aunque también es cierto que casi
nunca ésta constituye el referente principal de la
obra. En estos encuentros a veces es imposible
la localizacion de obras medievales que puedan
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ejemplificar lo afirmado, porque mas que de
ejemplos concretos se trata de evocaciones que
se funden con la raiz contemporanea para con-
vertirse tan solo en presencias. En otras ocasio-
nes es posible rellenar lagunas con las ventajas
que ofrece el poder “escuchar”, en ocasiones, la
voz del artista lo que permite precisar aprecia-
ciones e incluso presencias de otro modo inde-
tectables.

- La Edad Media como identidad, en este
caso abordada desde el punto de vista de identi-
dad nacional y que no siempre queda reconoci-
do dentro de lo que solemos clasificar como
“revival”. Asi por ejemplo mientras “Viollet-Le-
Duc veia el gético como el punto en que en Fran-
cia se habia desprendido de las tradiciones roma-
nas, lo que supondra una manifestacion de gali-
cismo y adquiriria en Francia concretas connota-
ciones nacionalistas. En Inglaterra, por el contra-
rio, la opinion publica identificaba el neogotico
con el arquitecto Pugin, considerado filopapista, y
cualquier clase de arte que tuviese un cierto aire
medieval se veia como una abierta xenofilia com-
plice de la iglesia de Roma™.

- La Edad Media como inspiracion, don-
de se tratara la visién del Medievo desde sus
personajes, su literatura etc... pero a través del
un lenguaje plastico completamente contempo-
raneo.

Cada apartado serd organizado en lo po-
sible de manera cronologica a pesar que la vi-
sion general sea diacronica. Esta eleccion se
debe a que asi, y al mismo tiempo, se pueden
destacar las distintas propuestas y su diferente
valoraciéon seglin paises y cronologias. Asimis-
mo, y en la medida de lo posible, se intentard
que hable el historiador del arte contemporaneo,
como testimonio que tanto refrenda como dis-
crepa de las presencias aqui combinadas.

LA EDAD MEDIA COMO EPOCA:Los ejem-
plos escogidos plantean diferentes puntos de
vista. El primero es la visién de la Edad Media
desde la pintura de historia pero de tematica
religiosa. Asi, la propuesta de J. von Fiihrich en
Cruzados ante el Santo Sepulcro, 1825, (Ilustra-
ciéon 1) identifica una Edad Media épica y mo-
delo a imitar conforme a las ideas de los nazare-
nos.

2 S. DANESI, “La Edad Media revisitada: “The Prerap-
haelite Brotherhood””, EI revival en las artes plasticas, la
arquitectura, el cine y el teatro, Milan, 1974, p. 80
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Un caso distinto es el de E. Delacroix
quien en su obra Entrada de los cruzados en
Constantinopla, 1840 se presenta conforme al
espiritu romantico donde la manifiesta “huida”
de la realidad en ocasiones puede acudir a la
evocacion de un tiempo historico pasado selec-
cionando casi siempre dentro del mismo un
episodio en el que suele entremezclarse la histo-
ria con la leyenda. Interesa destacar también
aqui la admiracién que este autor sentia por lo
medieval: “... seguramente el hecho que mas
profunda huella dejo en su estancia, en el verano
de 1813, en la abadia de Valmont (Fécamp), por
aquel entonces propiedad de un primo suyo (...)
este primer encuentro con rincones medievales
llenos de historia, nostalgia y misterio, en defi-
nitiva, con el mundo medieval que tanto influi-
ria en su obra y en la generalidad del movimien-
to romantico, se completd en los primeros me-
ses de 1814 con la visita a Rouen. La magnifi-
cencia de la catedral, el inquietante silencio de
su interior, el juego de la luz que penetra por los
vitrales y rasga la oscuridad de las naves, debie-
ron de impresionar vivamente al muchacho que
desde entonces mostr6 una ferviente admiracion
por la arquitectura gotica””.

Un ejemplo totalmente distinto de acer-
camiento al mundo medieval es que el E. H.
Degas plantea en sus Escenas de guerra en la
Edad Media, 1865, donde frente a la “recons-
truccion” historicista que habitualmente se po-
dia contemplar en el cuadro de género se asiste
a la anulacion de las referencias historicas sien-
do tan sélo el titulo de la obra el nexo que la
liga a esta época.

Un acontecimiento de época medieval
como origen de una nacionalidad es la evoca-
cion que plantea N. Roerich en Los visitantes de
tierras lejanas, 1901 (Ilustracion 2). Este cuadro
“forma parte de una serie que habia concebido
bajo el nombre El origen de Rus (...) relaciona-
do con la leyenda del origen de la antigua Rusia
(Rus en su primera época), el motivo de este
cuadro es la llegada de los varengos, o como se
les llama también vikingos, de “mas alla de los

mares”, como reza la leyenda™.

3 Tomado de Summa pictorica, vol. 1X, Barcelona,
2000, p. 190.

4 N. NOVOSiLZOV, La pintura rusa. El siglo XX, Roma,
2001, p. 23.

LA EDAD MEDIA COMO MOTIVO/ RE-
CURSO/OBJETO

Una iglesia, catedral, monasterio, o edi-
ficio de origen medieval, son motivos pictdricos
comunes a una parte de la plastica contempora-
nea. Sin embargo, la intencionalidad de su elec-
cién no es siempre la misma.

C. D. Friedrich en su Cruz en la monta-
fia, ca.1811, no permite identificar la arquitectu-
ra de fondo con la tradicional visiéon romantica
en la que las ruinas medievales aluden a cierta
melancolia sobre el pasado sino que la arquitectu-
ra se mezcla con toda una alegoria religiosa pro-
fundamente protestante. En este caso sus ruinas
géticas, simbolizan la fe catélica apagada’.

Dentro del movimiento Romantico, pero
ya mas acorde con la revisiéon que en esos mo-
mentos se esta produciendo de la Edad Media, y
dentro de la corriente paisajistica, se encuentra
la obra de J. Constable la Catedral de Salisbury,
1823. Esta pintura, parte de una serie sobre
dicha catedral, se utiliza para demostrar que las
cosas no poseen un color real determinado, sino
solo conceptual, intelectual, ya que la percep-
cion del color viene matizada por la luz. En este
caso la torre de la catedral se encuentra enfati-
zada por las ramas que remarcan y enmarcan la
forma ojival, es el concepto de Naturaleza como
arquitectura vegetal y que lo relaciona con las
tesis contemporaneas que ven el gotico como un
estilo derivado de las formas vegetales.

Por su parte, C. Corot, en La catedral de
Chartres, 1830, desarrolla una obra realista que,
a la vez, supone un camino abierto hacia el
Impresionismo. Centrado en el estudio de la luz
y de la atmoésfera, y su incidencia en el color de
los objetos del mundo real, la arquitectura es un
componente esencial de la vista; no s6lo sugiere
la unidad inseparable entre civilizaciéon y natu-
raleza, sino que constituye el volumen sélido en
el que se condensa la luz difusa del paisaje. El
edificio no esta encuadrado en la perspectiva de
los paisajes clasicos, ni tampoco queda reabsor-
bido en lo “pintoresco” como en J. Constable; lo
que interesa al pintor es definir un espacio pic-
térico unitario en el que ningun elemento ad-
quiera mas importancia, donde lo destacable sea

5 P.K.SCHUSTER, “L'Allemagne et le “gothique” retrou-
veé”, Le “Gothique” retrouvé, Exposition Hotel de Sully, 31
oct 1979-17 fev. 1980, Paris, 1979, p. 29.
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tan solo la plasticidad de los voliimenes a través
de la luz.

J. Pérez Villaamil en su Portico de la
Gloria, 1849-1850 (Ilustracion 3) plantea una
vision romantica del portico compostelano don-
de prima la mas recreacion que el dibujo ar-
queologico. Como manifiesta S. Moralejo: “con
sus dramaticas ¢ inverosimiles perspectivas,
entreveradas de hilachas de un sol ubicuo; con
sus abigarradas multitudes campesinas, posible
e imaginario caldo de cultivo de la memoria
“popular” de Mateo y su obra (...) por lo que
respecta a la interpretacion pictérica del monu-
mento, estamos todavia lejos del rigor arqueolo-
gico y aun de una aproximacion intuitiva a los
valores especificos de su estilo. Demasiado
clasica en la pesada articulacion de sus moldu-
ras, gotica en exceso por la vibrante filigrana de
arcadas y capiteles, la robusta plastica del Porti-
co se ve asimilada a los ambientes flamigeros y
platerescos en que Villamil defini6 su mejor
oficio” .

Un caso muy distinto es la serie que C.O.
Monet dedica a la Catedral de Rouen donde un
motivo tan conocido es transfigurado al ofrecer
s6lo un fragmento acotado del mismo y envol-
verlo en distintas atmosferas que, no obstante,
también supone una sublimacion de la tipologia
arquitectonica representada. Esta serie dedicada
a la catedral de Rouen es calificada como la
culminacion de los estudios del autor. Una serie
que comenzo en el ano 1892 y termind en 1894.
En 1895 una veintena de estas imagenes fueron
fue exhibidas en la galeria de Durand-Ruel con
gran éxito. C. O. Monet confesaba en el mo-
mento de la ejecucion “lo arduos que le son los
obstaculos que encuentra: “jCaramba! No puedo
mas que repetir esto: cuanto mas avanzo, menos
consigo reflejar lo que siento [...] y trabajo con-
tinuamente sin progresar, buscando, vacilando,
sin obtener mucho....” El portal y parte de la
torre son percibidos s6lo en funcién de las va-
riaciones temporales y climaticas, pero también
reinterpretados subjetivamente. La catedral es
ya solamente un pretexto para llevar a cabo una
intensa meditacion que funde preferencias,
sensaciones, pensamientos huidizos, y pensa-
mientos duraderos, sentimientos secretos y ,

% S. MORALEJO ALVAREZ, “Prélogo™, op. cit., pp. 18-19
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finalmente, una metafisica que pertenece so6lo al
257

pintor”’.

R. Delaunay dentro de su particular in-
terpretacion del cubismo muestra su Saint Séve-
rin, 1911, (Ilustracion 4) como una transicion
entre la figuracion y la abstraccion geométrica.
En este caso “el tema, desempefia un papel
absolutamente subordinado, pero estd en estre-
cha relacion con la idea que en ¢l se llega a
expresar, ya que el artista elige siempre aquello
que es capaz de expresar la idea de manera mas
sencilla. El primer estadio en este desarrollo
viene caracterizado por el cuatro St. Séverin. La
intencion del artista es concentrar la mirada del
observador en el centro del cuadro (...) mediante
una dindmica espacial paralela, que se da por la
debida distribucion y correspondencia de los
colores, asi como por la tendencia al movimien-
to de las curvas correspondientes™.

El edificio medieval como motivo sin
trascendencia aparente aparece en obras como
en La iglesia de Auvers, 1890, de V. van Gogh;
la obra naif de B. Vivin, Catedral de Reims, o,
dentro de la plastica gallega, se detecta ejemplos
como El Portico de la Gloria, 1942 de L. Mar-
tinez Villafinez, o el Monasterio de Caaveiro,
1950 de U. Lugris.

Para cerrar este apartado se ha elegido el
ejemplo excepcional del disefio que W. Kan-
disnky elabora para Der Blaue Reiter, 1912.
Donde un motivo medieval pasa a primer plano
como tema. “San Jorge es el motivo definitivo
que ocupari el estudio definitivo para la portada
del almanaque (...) al pie del caballo aparece
aqui la princesa encadenada que segun la leyen-
da debe ofrecerse como victima al dragén. Del
propio dragén sélo se entrevé la cola con man-
chas. La lucha contra el dragon es un tema muy
frecuente tanto en la pintura rusa de iconos
como en los exvotos barbaros. W. Kandinsky
realizd siempre variaciones nuevas sobre el
motivo de la figura matando al dragén”’. El
Blaue Reiter, figura clave en la iconografia de
W. Kandinsky, identifica el papel de vencedor
en lo material y en lo fisico. El motivo del jinete

T wg) impresionismo en piedra”, Los impresionistas y
los creadores de la pintura moderna. Degas-Cézanne-
Monet-Renoir, vol 2, Roma, 1999, p. 171.

A BUSSE, “Los medios de composicion en Robert
Delaunay”, El jinete azul, Barcelona, 1989, pp. 99-103, p.
101 para nota.

% U. BECKS-MALORY, Kandinsky, Colonia, 1999, p. 89.
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aparece en su obra desde los comienzos y a
través de mmiltiples variantes, como figura ro-
mantica de cuento “caballero medieval que
encarna las virtudes, mensajero enigmatico, un
heraldo tocando la trompeta o como un San
Jorge que salva a la humanidad del mal”'”.

LA EDAD MEDIA COMO ESTILORetomando
algunas de las ideas planteadas al principio, este
capitulo comienza a componerse a partir de
retazos (donde en ocasiones seran los propios
autores los que expliquen las conexiones entre
sus obras y el medievo) hasta llegar a los “neos”
tanto los historicos como los mas actuales y
quizas por ello mas controvertidos.

Del color y las formas

Inician este apartado dos obras de P.
Gauguin, Cristo amarillo, 1889, y Vision des-
pués del sermon, 1888. En la primera no sélo
destacan ciertos préstamos del arte primitivo
como el hieratismo, las formas o los colores —
que son pesados, compactos ¢ intensos- sino que
también mantiene determinados motivos icono-
graficos tradicionales aunque a estos se le sus-
trae su significado tradicional, convirtiendo la
imagen religiosa en un idolo. Es cierto que en
las pinturas de tematica religiosa se aprecia
durante mucho tiempo el mantenimiento de
ciertos parametros iconograficos que incluso
arrancan de época medieval, quizas por una
cierta prevencion a lo que podria constituir una
alteracion del significado original de la imagen.
Como afirma J. Plazaola: “la resistencia a admi-
tir cierta imagineria actual que se advierte en
ciertos sectores se debe al disgusto o desorienta-
cion que les produce el quebranto o abandono
de lo que se concibe como “respeto a la anato-
mia natural” de los personajes efigiados” .

En el segundo ejemplo - Vision después
del sermon - se utiliza el color como en la Alta
Edad Media, los esmaltes o las vidrieras, es
decir, de un modo arbitrario, dando lugar a un
entramado bidimensional donde se ha eliminado
el plano intermedio. El color tiene, en conse-
cuencia, una funcién local y es aplicado en areas
planas de contornos muy definidos. Un modo de
concebir el color que sin duda hunde sus raices
en lo medieval pero también en lo primitivo y lo
oriental. Este modo de hacer, comun a P. Gau-

10 IDEM, p. 20

i J. PLAZAOLA ARTOLA, Historia del arte cristiano,
Madrid, 1999, p. 300

guin y los pintores de Pont-Avent - en el que,
“las formas tratadas con colores puros dispues-
tos bidimensionalmente quedan encerradas por
lineas negras que acentian la separacion entre el
objeto pictdrico y el fondo, pero no por criterios
de perspectiva sino por la sintética delimitacion
de las cosas y las figuras (...)- fue rechazado por
creadores como Cézanne, para quien, tal como
explica E. Bernard en Souvenirs de Paul Cézan-
ne “Gauguin no fue un pintor, no hizo mas que
chinoiseries” y para quien “sefialar los contor-
nos de superficies coloreadas con un trazo negro
es un defecto que debe evitarse a toda costa™'2.

Dentro del expresionismo aleman E.
Nolde presenta determinadas escenas evangéli-
cas, como La ultima cena, 1909, concebidas
desde una caracteristica violencia cromatica'?,
de un rudeza tan intensa y visionaria que enla-
zan con la pintura medieval germanica, pero con
la utilizacion de recursos pictoricos modernos
en la textura y en el color encendido. Sus pro-
fundas creencias religiosas seran la fuente de
inspiracion de la mayor parte de su pintura.

Dentro del expresionismo es necesario
mencionar a E. L. Kirchner, uno de los fundado-
res de Die Briicke, quien defiende el caracter
atemporal del expresionismo'* identificando go-
tico-germanico. Este autor afirma: “jque fun-
damentalmente distinto es el arte germanico del
arte romanico! (...) el arte romanico obtiene su
forma del objeto, de la forma natural. El artista
aleman crea la suya a partir de la imaginacion,
de la vision interior, y las formas de la naturale-
za visible s6lo son simbolos para ¢él ... para el
artista romanico la belleza se encuentra en las
apariencias; el otro la ve detras de las cosas”".
Estas ideas se materializan en ejemplos como su
Paisaje con luna invernal, 1919, al respecto del
que afirma “no es correcto juzgar mis cuadros
de acuerdo con la norma de la fidelidad a la

12 Summa pictorica..., op. cit., vol. IX, p. 288
13 J. PLAZAOLA ARTOLA, op. cit., p. 282

14gy expresionismo, en un sentido amplio es un feno-
meno intemporal en el arte. Se encuentra entre los habitantes
de las islas del Pacifico, en los aztecas, en Africa y en las
catedrales goticas, en las ilustraciones de los manuscritos
medievales: en Griinewald y en el Greco. La profundidad
espiritual y la conexion con lo metafisico, lo invisible y lo
intangible, han caracterizado a la pintura y a la escultura
alemana desde sus primeros tiempo. Pero esto solo forma
parte de la historia. El expresionismo aleman de principios
de siglo fue un arte comprometido”. K. RUHRBERG, Arte del
siglo XX, vol. 1. Pintura, Barcelona, 1999, p. 54.

15 K. RUHRBERG, op. cit., p. 56.
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realidad, porque no son retratos de objetos o
seres concretos, sino que mas bien son organis-
mos independientes por si mismos, compuestos
de lineas, planos y colores. Sélo contienen for-
mas naturales en la medida en que éstas son la
clave necesaria para comprenderlos. Mis cua-
dros son alegorias, no retratos™'°.

Otro de los maximos representantes del
expresionismo, pero en este caso francés, es G.
Rouault cuya formacion de vidriero siempre
dejara una impronta en sus obras como Santa
Faz, 1933 (Ilustraciéon 5), donde no s6lo man-
tiene las formas sino incluso la imagineria me-
dieval. El propio autor justificaba su obra di-
ciendo “si hubiera habido bellas vidrieras como
antafo en la Edad Media, quiza no habria sido
pintor”'” de hecho también ejecuta las vidrieras
de la iglesia de Plateau d’ Assy.

La influencia de la pintura romanica y de
la sencillez gotica catalanas siempre han sido
referencia constante en las obras que tratan
sobre la obra de J. Mir6. Como afirma J. Dupin
“sobre todo se encuentra turbado desde la infan-
cia por la extraordinaria libertad y la fuerza
visionaria de los frescos romanicos, su violencia
expresiva, su fantastica trasmutacion de lo real.
En contraste, la arquitectura gotica catalana le
cultiva el gusto por los espacios desnudos, des-
pojados, austeros, que se haran frecuentes en
ciertos ciclos de su pintura™®,

Esta influencia medieval también puede
rastrearse a través de las conversaciones que el
artista mantiene con G. Raillard. Asi, a la pre-
gunta: jel Museo de Montjuic fue su primer
museo?, J. Mird contesta: “Si a los ocho afios, a
los diez, iba solo el domingo por la mafana al
Museo de Arte Romanico. Me trastornaba.
Ademas de los frescos romdnicos que usted ya
conoce, habia una sala de reproducciones de los
frescos de las grutas prehistoricas, y no los he
olvidado™". Estas fuentes de inspiracion quedan
patentes en la utilizacion del color en su periodo
fauvista.

e RUHRBERG, op. cit., p. 55

7 J.L. FERRIER, El arte del siglo XX. 1950-1990, Bar-
celona, 1990, p. 101

18 J. DUPIN, “Mir6 y la realidad catalana”, Cantic del
sol, Exposicion Museo del Patio Herreriano, Valladolid,
2003, pp. 14-25, p. 16 para nota.

G. RAILLARD, Conversaciones con Miro, Barcelona,

1993, p. 25
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Otro ejemplo de su vinculacion a lo me-
dieval es el de su obra Tierra Labrada, 1923-24,
sobre la que también conversa con G. Raillard.
Ante la cuestion de si la misma preconiza el
surrealismo, el artista responde: “por completo.
Para mi un arbol no es un arbol, una cosa que
pertenece a la categoria vegetal sino una cosa
humana, algo vivo. Un arbol es un personaje
(...) Usted ya sabe que a veces pongo un 0jo o
una oreja en los arboles. El arbol ve y oye En
los frescos romanicos de Montjuich hay anima-
les constelados de ojos (...) Me impresionaron
mucho esos frescos. Es formidable. Hasta los
angeles tiene ojos por todas partes”™’.

Dentro de esta linea de conexion con la
Edad Media al referirse a su obra La Granja,
1921-1922, afirma: “para mi una brizna de hier-
ba tiene mas importancia que un gran arbol, una
piedrecilla mas que una montafia, una libélula es
tan importante como un aguila. En la civiliza-
cién occidental es necesario el volumen. La
enorme montafia es la que tiene todos los privi-
legios. Pero en los frescos romanos se encuen-
tran animales que tienen gran importancia. He
observado con frecuencia esos frescos porque
todos los domingos por la mafiana, cuando era
chico, iba al Museo de Arte romanico de Mont-
juich™!.

A una estética totalmente distinta remite
la obra del pintor ruso asociado a los circulos
cubo-futurista D. Burlik?’, en cuyo Retrato del
poeta futurista Vasili Kamenski, 1917, el color y
las formas recuerda sin duda a los iconos rusos.
La representacion frontal, las luces, el halo y las
inscripciones junto con el paisaje estilizado
remiten a esta importante fuente de inspiracion
aunque la contemporaneidad de la obra se hace
patente a través de la lectura de la leyenda del
nimbo donde se indica: “rey de los poetas, can-
tor-guerrero futurista, Vasili Vasilevich Ka-
menski, afio 1917, republica Rusia”, y a la dere-
cha, bordeando la cabeza, estan inscritos los
versos del poeta. En el extremo inferior derecho

20 G, RAILLARD, op. cit., pp. 72-73.
2 IDEM, op. cit., pp. 70-71

2 “pintor, disefiador grafico e ilustrador, miembro y
expositor de organizaciones como “Jota de diamantes”,
“Blaue Reiter”, “Union de juventud” y Salén de indepen-
dientes de 1914. (...) Se le asocia con los circulos literarios
cubo-futuristas, cuyos miembros (...) deben algo de su fama
a la propaganda que les hizo y a la enérgica actividad que
desarrolld para lanzar el movimiento futurista ruso”. N.
NOVOSILZOV, op. cit., p. 63

222



Aunando momentos... Presencias medievales en la plastica contemporanea

se lee: “hecho del original”, firmado D. Bur-
lik?,

De las técnicas

En la bisqueda de la expresion puede
decirse que la mayoria de artistas de Die Briicke
se sintieron fuertemente atraidos por la técnica
de la xilografia aprovechando la importancia
que el Jugendstil daba a los oficios manuales
frente a la mecanizacion>*. Por ese motivo,
realizan numerosos grabados en los que el len-
guaje agresivo de lineas quebradas y angulos
agudos resulta mas patente que en la pintura.
Mas que una técnica es una forma habitual de
expresar y de comunicar mediante la imagen. E.
Heckel se acercard a la xilografia medieval,
provocando una violencia de contrates entre
planos y relieves para lograr mayor expresion
como en su obra Mujer orando, 1908%.

A partir de la segunda mitad del siglo
XIX se asiste a un progresivo renacimiento del
mosaico como arte monumental y como expre-
sion artistica autobnoma. Hasta ese momento, y a
excepcion del momento bizantino, el mosaico
era una técnica subordinada a la pintura. En
Francia el pintor italiano G. Severini inicia un
movimiento vanguardista en la realizacion de
sus murales y mosaicos parietales con la técnica
bizantina, dando cobertura a diversos artistas
como M. Chagall e I. Zark™.

Evidentemente, s6lo en un clima de fer-
mento cultural, como el de comienzos del siglo
XX, la potencialidad expresiva del mosaico sera
reconocida e incluso demandada por autores
como J. M. Olbrich, quien los utiliza en la deco-
racion de la ctpula del Palacio de exposiciones
de Darmstad, 1907. En ésta, “de los motivos
vegetales del mosaico (distantes de las lineas
sinuosas y organicas de Horta, y que recuerdan
aqui mas claramente el mundo bizantino) podri-
an muy bien surgir los simbolos de los cuatro
evangelistas™’.

Sin embargo, sera el Art Nouveau el que
contribuya a ejecutar la obra artistica en todas

 IBiDEM.

2 SH. BEHR, Expresionismo, Hong Kong, 2000, p. 23.

25 K. RUHRBERG, op. cit., p. 55

%*p, ITURGAIZ, “Materia y espiritu del mosaico”, Ars
Sacra, 1,1997, pp. 47-60, p. 51 para nota.

27 J. NIGRO COVRE, “El revival en Austria y en Alema-
nia de la Secesion vienesa a la fundacion de la Bauhaus”, E/
revival..., op. cit., p. 172.

las técnicas. También G. Klimt a partir de su
abandono de la Sezession (1905) comienza una
etapa caracterizada por su obras sobre fondo de
oro, una forma de expresion que le viene dada
por ser “hijo de un artesano dorador al que pre-
cisamente debe su atraccidon por los efectos
reales de ese material inalterable, que ya le
fascin en los mosaicos de Ravena” . Como
afirma J. L. Ferrier, “el bizantinismo de Klimt
no sblo se da por efectos particulares, como la
estructura en triptico de su cuadro Las tres eda-
des o el uso del mosaico de pared, sino por el
caracter fundamental de su pintura, refinada-
mente distanciada y por su tension a rellenar
todos los espacios con elementos decorativos
que constituyen, asimismo, simbolos abstractos
y alegorias”. Esto se refleja en los Frisos de
mosaico del palacio Stoclet, 1905-1909, donde
“mediante un juego magnifico de racimos de
volutas doradas y la yuxtaposicion de formas
geométricas estilizadas que hacen referencia
manifiesta al mosaico bizantino”*. En el caso
de su obra El beso, 1907-1908, el mosaico sigue
presente aun en el lienzo “donde la union e
interpenetracion de los amantes cuyos simbolos
abstractos amplifican, al simplificarlo, el miste-
rio casi sagrado. De este modo logra dar una
dimensién intemporal a obras que la ausencia de
perspectiva y la supresion de las sombras hacen

parecer primitivas y religiosas™".

Ejemplos de neomedievalismo
Francisco Asorey y el arte romanico

En este autor gallego el acercamiento a la
Edad Media se realiza desde distintas perspecti-
vas y su fuente va desde la Puerta de Platerias al
Portico de la Gloria. La relacion del autor con lo
medieval ha sido ampliamente estudiado por R.
Otero™ por lo que este autor se convertird en
referencia basica de este apartado. La vincula-
cion entre su obra y la Edad Media pueden ser
simbolica —como en el caso de la relacion esta-
blecida entre los basamentos del Portico de la
Gloria y los del monumento a San Francisco o

28 J L. FERRIER (dir.), El arte del siglo XX. 1900-1949,
Barcelona, 1990, p. 92

» J. NIGRO COVRE, op. cit.,p. 171.

30 J.L. FERRIER, op. cit., p. 92.

3! BIDEM
32 R. OTERO TUNEZ, “El arte romanico y el escultor Aso-
rey”, Cuadernos de Estudios Gallegos, 17,1962, pp. 251-
273.
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Curros Enriquez®- o convertirse en arquetipo,
bien entendido que su lectura se postula desde
una estética contemporanea.

Uno de los primeros ejemplos en los que
se visualiza la influencia compostelana es en
Mater, ca. 1916, (Ilustracion 6) aunque “Asorey
engade a sua especifica vision dun artista nos
anos iniciais do noso século: sobriedade de
volumenes, escuetamente novecentistas ; e
triunfo dun primitivismo, cheo de vital seiva
contemporanea™*. Segun R. Otero las influen-
cias en esta obra proceden de la fachada de
Platerias y de la conjuncion de cuatro figuras:
en la disposicion de las piernas coincidiria con
el David y la Mujer con el leén — a la que él
denomina la Doncella de Toulouse- , el trata-
miento del pecho y de los pliegues de la tinica
en la zona superior arrancaria de la concepcion
de Mujer con el ledén y la que porta el craneo;
mientras que el tratamiento de la tinica proce-
deria de las dos mencionadas y de la mujer
cabalgando sobre el grifo®’. Sin negar estas
relaciones creo que seria preciso tener en cuenta
también la relacion de la Mater con la imagen
de la Virgen en la Huida a Egipto (en el friso de
Platerias) donde ademas de mantener el tipo de
disposicion de pierna cruzada detalles tan signi-
ficativos como la colocacion de la manos de la
mujer o la disposicion del nifio coinciden.

A pesar de esta evidente influencia de es-
tilo, como afirma de nuevo R. Otero, “quiza la
obra de Asorey de aspecto méas romanico sea el
Altar para el presbiterio de la iglesia y panteon
social del Centro Gallego en Buenos Aires”,
1944, donde cabe hablar ya, siguiendo a este
autor, de un neorromanico donde el recuerdo del
parteluz del Portico de la Gloria es el modelo
referencial de la parte central del conjunto®®y
desde luego de su policromia®’.

33 R. OTERO TUNEZ, op. cit, p. 254.

34 R. OTERO TUNEZ, “O escultor Asorey. Vida e Obra”,
Centenario Francisco Asorey, Santiago de Compostela,
1989, pp. 23-77, p. 47.

> R. OTERO TUNEZ, “El arte romanico...”, pp.252-253.

36 R. OTERO TURNEZ, “El arte romanico...”, p. 255. So-
bre el tratamiento de la decoracion del arbol de Jessé, véan-
se paginas 255 a 257.

37 R. OTERO TUNEZ, “O escultor...”, p. 65. De hecho la
disposicion de la imagen de la Trinidad del capitel del
parteluz del Portico compostelano se mantiene como mode-
lo de algunas imagenes marianas como la Virgen de Guada-
lupe de Rianxo, la Virgen de los Desamparados, de Buenos
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El Gothic Revival

Dentro de este subapartado se atendera
sobre todo al caso britdnico pues este movi-
miento carece de los elementos identificadores
de caracter nacionalista del mundo francés. La
presencia medieval puede rastrearse a través de
un amplio numero de figuras, pasando desde la
ilustracion de W. Blake hasta J. Ruskin y W.
Morris quienes propondran el retorno al mundo
medieval, el abandono de la maquina y el desarro-
llo del artesanado como alternativa a la civiliza-
cion industrial.

El caso de W. Blake puede ejemplificar-
se a través de obras como la Imagen del Rey
Sebert, realizada hacia 1775 (Ilustracion 7). Esta
ilustracion, ejecutada a pluma, acuarela y oro,
fue incluida en el volumen II de Vetusta Monu-
menta publicado en 1789. Dicha obra representa
la pintura mural situada sobre la tumba de un
legendario rey inglés en el presbiterio de la
abadia de Westminster atribuida a Thomas de
Durham (pintor de comienzos del siglo XV). El
interés de W. Blake por el arte gotico se centra
en sus cualidades formales que exige una sim-
plicidad y pureza de lineas ajena a los artistas
contemporaneos™".

W. Morris, hombre de caracter polifacé-
tico se dedicd fundamentalmente al disefio sien-
do su unica pintura el retrato de su mujer como
Reina Ginebra, 1858, y donde interesa sobre
todo el tratamiento decorativo de los ambientes
e incluso de las vestiduras. Por su parte J. Rus-
kin destaco por su polifacética actividad como
escritor, pintor critico de arte y reformista que
dirigi6 en buena medida los gustos de la socie-
dad victoriana. Su obra ilustra la preocupacion
por el mundo medieval y su propuesta de la
arquitectura romanica y gotica, remitiendo al
mundo artesanal en un contexto historico que
esta generando las primeras arquitecturas vincu-
ladas a los ingenieros, donde el hierro y el cris-
tal comienzan a hacer su aparicion. Sus ideas
son recogidas en Las siete lamparas de la arqui-
tectura 'y Las piedras de Venecia.

Algunos “neo” mas actualesTan solo se
han elegido para ilustrar este subapartado dos

Aires o la Virgen del Carmen del Museo de Bellas Artes de
La Coruiia. R. OTERO TUNEZ, “El arte romanico...”, p. 259
B, CAREY, “Anglaterre: «Gothic revival» en Le “Go-
thique” retrouvé, op. cit., p. 22. Véase también R. LISTER,
The paintings of William Blake, Cambridge, 1986, obra n° 1.
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ejemplos que considero significativos de como
la Edad Media aun sigue siendo referente en los
albores del siglo XXI. El primer caso es la reali-
zacion de Codice Alcains, Editado por Moleiro
en el afio 2000 que supone una version actuali-
zada de los Beatos medievales. Su autor —J.
Alcains- afirma “Yo unicamente he elegido ser
un seguidor de todos ellos, distanciado en el
tiempo, pero no demasiado en la concepcion de
esta pintura de colores planos, contrastados, de
lineas nitidas y bandas irreales. Ahi quedan sus
paginas™”’.

En este acercamiento a la presencia de lo
medieval cobraron en su momento una “contro-
vertida” actualidad los frescos de la catedral de
la Almudena en Madrid, un caso peculiar en el
que una construccién neogdtica con cripta neo-
rromanica, encerrada en un exterior neoclasico,
presenta una pinturas y vidrieras en su abside de
estilo neobizantino obra de K. Argiiello. Sin
entrar en valoraciones acerca de las mismas, tan
s6lo cabe destacar que su relacion con la Edad
Media no es tan solo formal, estética, de conte-
nido o lectura sino que la técnica utilizada en la
elaboracion de colores fue la medieval®.

LA EDAD MEDIA COMO IDENTIDAD

Dentro de este capitulo resulta muy suge-
rente el acercamiento a los renacimientos o
revivals que significan dentro de la Historia del
Arte la reutilizacion de formas o la recreacion
del estilo, del gusto, o de la estética de una civi-
lizacién o cultura anterior. El revival es un fe-
némeno relacionado con el pensamiento histori-
co, si bien rehuye todo juicio, negando la sepa-
racion existente entre la dimension del pasado y
la del presente*'. Generalmente se considera
revival aquel periodo caracterizado por el prefi-
jo “neo”*. Aunque el uso del término revival en
el arte occidental remite de un modo muy espe-

3 Tomado del comentario del propio autor en

www.moleiro.es

40 Sobre este tema puede consultarse el trabajo de D.
FRAGA SAMPEDRO, “Arte y fe: aportaciones de la plastica
contemporanea”, La transmision de la fe: la propuesta
cristiana en la era secular, Santiago de Compostela, 2005,
pp. 371-392.

“a.c. ARGAN, “El Revival”, El pasado en el presente.
El revival en las “artes plasticas, la arquitectura, el cine y
el teatro, Barcelona, 1977, p. 7.

4 G.C. ARGAN, “Il concetto di revival”, Il neogotico
nel XIX e XX secolo. Atti del convegno celebrado en L'Uni-
versita degli Studi di Pavia, Pavia, 1985, Milano, 1989, pp.
27-33.

cifico a los movimientos que se producen a
partir del siglo XVIII. Es necesario sefialar
como tanto en el mundo antiguo como en el
medieval se experimentaron de un modo ciclico
momentos en los que se practico “la eleccion de
un pasado como un momento arquetipico del
presente”*.

El gdtico, estilo caracteristico del tardo-
medievo, es asumido, desde el XVIII y sobre
todo en el XIX con el neogbtico, como el em-
blema de todo el medievo, aunque hay que
considerar que, en muchos casos, sus limites
han trascendido la division convencional de la
Edad Moderna®. La valoracién positiva que
adquiere la arquitectura gotica a partir de me-
diados del siglo XVIII es tal que merece un
tratamiento individualizado. No sélo por lo que
supuso como reivindicaciéon de un estilo, sino
por la propia vision que de éeste se ofrecid y
que llevd incluso a tergiversar su verdadera
esencia®’. En casi todos los paises europeos,
aunque con unas diferencias cronoldgicas que
oscilan entre los siglos XVII y XIX, se puede
apreciar, como ha sefialado L. Grodecki, un
esquema de evolucion similar con respecto al
arte gotico™. Sin embargo, en este capitulo tan
s6lo cabe tratar el caso francés, puesto que,
como se ha mencionado, es en este pais donde
adquiere matices de identidad nacional.

Las fases del descubrimiento del gotico
en Francia son diversas. El interés arqueoldgico
francés por el arte monumental, la escultura y la
pintura mural se cristalizara en los denominados
Viajes Pintorescos*’. En estos las ruinas, ade-
mas de incitar a la meditacidon, suscitaran la
reflexion acerca de la salvaguarda del patrimo-

BRr. ASSUNTO, “El revival y el problema del tiempo”,
El pasado en el presente. El revival en las “artes plasticas,
la arquitectura, el cine y el teatro, Barcelona, 1977, p. 35.

MR BOSSAGLIA, “Introduzione. Ragioni e modi del
neogotico. Ragioni e caratteri di un congresso” en // neogo-
tico, op. cit., pp. 13-25.

a Sobre ello véase P. ZUMTHOR, Parler du Moyen Age,
Paris, 1980, pp. 49-72.

46 L. GRODECKI, “Introduction”, Le “Gothique” retrou-

vé, Exposition Hotel de Sully, 31 oct 1979-17 fev. 1980,
Paris, 1979, pp. 7-15.

Asi aparecen obras como la de Tavernier de Junquie-
res, le Chateau de Pierre-fonds (Oise) en ruines, incluida en
Voyage pintoresque de la France, t. V1, pl. IX, 1874. Este
castillo, de finales del siglo XIV, sera reconstruido por
Viollet le Duc y sera unos de las ruinas mas visitadas por los
pintores de finales del siglo XVIII y comienzos del XIX. E.
VERGNOLLE, “Les voyages pittoresques”, Le “Gothique”
retrouvé, op. cit., pp. 105-109, ficha p. 110.
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nio que se materializard en las primeras campa-
fias de restauracion a comienzos del siglo XIX.
En opinion de L. Grodecki, el apoyo estatal fue
la consecuencia directa y logica de todo el mo-
vimiento de redescubrimiento de la Edad Media
que cristaliza en Francia alrededor del Musée
des Monuments, y que constituy6é la herencia
mas importante del romanticismo neomedieval
del primer tercio del siglo XIX*.

Con todo, hubo otras formas de la moda
neogobtica, como el denominado “gusto trova-
dor”, que puede ejemplificarse en la obra de J.
D. Ingres, Paolo et Francesca,1819, (Ilustracion
8) que plasma el tema de los amores culpables
de sus protagonistas relatados en la Divina Co-
media de Dante pero tratado como una escena
de género. En la escena Paolo y Francesca re-
cuerdan a los primitivos flamencos en el color y
en el estilo, constituyendo una prueba del pro-
fundo romanticismo de J. D. Ingres, “qui
s’épanouit dans ses portraits et une grande partie
de son oevre orientalisante ou méme “neoclas-
sique”™®.

Esta identidad “nacional” con lo medie-
val también parece contenida en la foto institu-
cional del Grupo Tahull (Ilustracion 9) realizada
por Francesc Catala Roca en 1955 ante los fres-
cos romanicos de Tahull y en la que aparecen en
la que aparecen J. Muxart, J. Guinovart, J.J.
Tharrats, M. Aleu, A. Tapies, M. Cuixart y J.
Mercadé. “El grupo no acuerda nada ni redacta
ningiin manifiesto; en ¢l se integran artistas
abstractos y neofigurativos. No hay ninguna
ideologia comun entre ellos, pero resulta un
bloque sélido y prometedor de jovenes pintores
catalanes™’ por lo que se nos escapa el conteni-
do fundamental que explicaria tal fotografia,
aunque la intencionalidad aqui planteada bien
valdria como hipotesis.

LA EDAD MEDIA COMO INSPIRACION

En este apartado, como se ha comentado,
se tratara la vision del Medievo desde sus per-
sonajes o su literatura pero a través de un len-
guaje completamente contemporaneo, por lo

4 . . »
8 L. GRODECKI, “Introduction”, Le “Gothique” retrou-
vé, op. cit., p. 14.
9 s
M-C. CHAUDONNERET, “Le gout “troubadour” dans

la peinture et le spectacle”, Le “Gothique” retrouvé, op. cit.,
pp. 121-123.

30§ L. FERRIER, 1950-1990..., Barcelona, 1990, p. 69
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tanto su presencia es intangible y sélo se cifie al
campo de la inspiracion.

Las manifestaciones que tienen cabida
bajo este titulo pueden ser muy variadas aunque
tan solo se han elegido dos ejemplos. El primero
es la ilustracion de la Divina Comedia de Dante,
que recibe un tratamiento plastico diferenciado
practicamente en cada una de las etapas del arte
contemporaneo. Asi por ejemplo, W. Blake en
su Beatriz en el carro y Dante (1824-1827) da
forma a un pasaje del Purgatorio desde un estilo
inconfundible donde la imaginacién y el ataque
a la vision tradicional del mundo son constantes,
dando lugar a un arte visionario®'.

El segundo caso a valorar se centrara en
la figura de San Francisco de Asis, un modelo
individual que ha trascendido a través de las
épocas no s6lo como santo sino también como
hombre. Algunas de las manifestaciones plasti-
cas inspiradas en la figura del Poverello coinci-
den con la celebracion en 1927 del VII Centena-
rio de su muerte, asi se erige el monumento
ideado por G. Tonnini ante la basilica de San
Juan de Letran donde se representa simbolica-
mente su estigmatizacion.

Dos piezas singulares aparecen vincula-
das a la plastica gallega y a la figura de F. Aso-
rey. Una talla del santo que le valdra la Primera
Medalla de Escultura en la Exposicion Nacional
celebrada en el monasterio de Oseira en 1926, y
el monumento levantado ante la iglesia francis-
cana compostelana. Con respecto a la primera
de la sobras mencionadas dejemos que sean las
palabras de R. Otero las que nos la interprete: “a
formidable, a maxistral, a estupefacente talla de
San Francisco supera todos os recursos natura-
listas (...) representa o triunfo do inxénuo e
primitivo, a mistica valoracion do espiritual, a
plenitude dun estilo que fai da policromia (...) o
mias eficaz complemento™.

El Monumento a San Francisco, (Ilustra-
cién 10) “no é s6 o punto culminante da sua
estauaria relixiosa, senéon tamén duna serie de
monumentos civis, dos que as directrices en-
caixan dentro das concepcions sociais e expre-
sionistas da nosa época, pero sempre coa xenia-
lidade peculiar do insigne escultor”*. Esta obra

fue comenzada a construir en 1926 e inaugurada

31 R. LISTER, op. cit., obran® 59.
52 R. OTERO TURNEZ, “O escultor...”, op. cit., p. 52.
3 R. OTERO TUNEZ, “O escultor...”, op. cit.,p. 54




Aunando momentos... Presencias medievales en la plastica contemporanea

en 1930, Asorey concibe el monumento como
un alegoria de la vida de San Francisco, desde el
mundo terrenal representado en la base, el mo-
mento historico de San Francisco en el centro ,
mientras que en la parte superior se identifica la
escena de la estigmatizacion acompafiado por
las alegorias de las virtudes franciscanas.

Quizas la mas singular manifestacion
plastica vinculada al santo y pensamiento fran-
ciscanos es la que los relaciona con uno de los
pintores espafioles mas magistrales, J. Miro.
Esta relacion surge a partir del encargo, en el

afio 1975, al artista por parte del editor G. Gili
de la ilustracion del poema de San Francisco
Cantico del sol. J. Mir6 creara para la ocasion
una serie de imagenes “a través de las cuales
(...) intent6 dar forma y expresion a las palabras

un santo y poeta al que siempre habia admira-
do”*, logrando una interconexién muy viva
entre imagen y texto. Porque, como san Francis-
co, J. Miro “vio todos los elementos del univer-
so fisico como manifestaciones del amor de
Dios y de su voluntad creadora, asi también
Mir6 expresd de forma reiterada una devocion
casi religiosa por los detalles aparentemente
accidentales del mundo natural”’.

% R.S. LUBAR, “El Cantic del sol y el mundo como
imagen”, Cantic del sol, op. cit., p. 65.
35 R.S. LUBAR, op. cit., p. 67.
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B Jlustr. 1. J. Fihrich, Los cruzados ante el ® TJlustr. 2. N. Roerich, Los visitantes de
Santo Sepulcro, 1825. tierras lejanas, 1901.

®  Jlustr. 3. J. Pérez Villaamil, Portico de la
Gloria (detalle), 1849-1851.

® [lustr. 4. R. Delaunay, Saint Séverin,
1911.
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Aunando momentos... Presencias medievales en la pldstica contempordnea

= [lustr. 6. F. Asorey, Mater, ca. 1916

(Tomada de R. OTERO TUNEZ, “O
escultor Asorey. Vida e Obra”, Cen-
[lustr. 5. G. Rouault, La santa faz, 1933. tenario Francisco Asorey, Santiago
de Compostela, 1989).

®  Tlustr. 8. J. D. Ingres, Paolo et Francesca,
1819.

® Jlustr. 7. W. Blake, Rey Sebert,
ca.1775.
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= Jlustr. 9. Grupo Tahull, fotografia realiza-
da por Francesc Catala Roca en 1955 (To-
mada de: J.L. FERRIER, El arte del siglo
XX. 1950-1990, Barcelona, 1990).

B Tlustr. 10. F. Asorey, Monumento a San

Francisco (Santiago de Compostela),
1926-30.
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